

















DubrovaËke ljetne igre, najugledniji i najstariji hrvat-
ski, a do 1991. i jugoslavenski festival drame, glazbe i
folklora, pokrenute su 1950. kao DubrovaËki festival
dalmatinskih kazaliπnih igara od XVI do XVIII stoljeÊa.
Prve tri veËeri izvodilo je Jugoslovensko dramsko pozo-
riπte iz Beograda DræiÊeva Dunda Maroja, u preradi Mar-
ka Foteza i reæiji Bojana Stupice. Slijedila je smotra hr-
vatske dramske baπtine: dubrovaËke smjeπnice Ljubov-
nici i Andro Stitikeca te hvarska Komedija od Raskota.
Uz dva koncerta, VeËer stare lirike i jednu izloæbu, “u
naoko πkrtom programu iz 1950., u viπemanje embrio-
nalnom obliku, nalaze se svi izrazi πarolike lepeze kas-
nije toliko razgranate umjetniËke djelatnosti DubrovaË-
kih ljetnih igara” (M. MatkoviÊ, Tragom snova i zanosa,
1979.). Festival je zavrπen izvedbom DræiÊeva Skupa,
koju je Branko Gavella, posebno za tu priliku, pripremao
u Zagrebu s ansamblom Hrvatskoga narodnog kazaliπ-
ta. DræiÊeva apostrofa upuÊena dubrovaËkom puku bila
je prva reËenica izgovorena sa scene Teatra igara: “Ple-
meniti i dobrostivi skupe, puËe stari i mudri...” I nakon
Ëetiri stotine godina dubrovaËki puk Ëuo je, razumio i
prigrlio DræiÊevu reËenicu kao svoju.
Razumijevanje reËenice ∑ od toga je sve poËelo.
Rijeke gledatelja slijevale su se, iz veËeri u veËer, na
Ljetnu pozornicu. Oni koji nisu mogli platiti ulaznicu, 
dubrovaËka poslijeratna sirotinja, skupljali bi se na bri-
jegu parka Gradac, iznad gledaliπta, odakle su ∑ baπ
kao u antiËkoj GrËkoj tijekom kazaliπnih sveËanosti ∑
promatrali predstave. Potpuno po slobodnoj volji, izvan
kontrole vlasti koja je u to doba diktature proletarijata
inaËe strogo kontrolirala i usmjeravala sva masovna
okupljanja, zaËelo se u Teatru igara dogaanje kazaliπta
kakvog prije nije bilo u hrvatskoj povijesti i koje Êe po-
trajati gotovo cijelo desetljeÊe. Umjetnici koji su se naπ-
li u ulogama protagonista, Fotez, Gavella, Stupica, iz
perspektive onoga vremena, nisu znali ili, moæda, nisu
smjeli toËno formulirati ono πto im se dogaalo, pripi-
sujuÊi “toliko otpornosti, æivotne snage i znaËajnosti”
sretnom spoju “kulturnog potencijala Grada i inicijative
pojedinaca” i uopÊe ∑ “vanjskoj sluËajnosti” (B. Gavel-
la, Ideja DubrovaËkih ljetnih igara, 1957.). AnalitiËki
diskurs bio je tih godina suspendiran i zvuËnikom koji je
visio na Sponzi, odakle je oπtrim glasom opominjao gra-
ane, pozivao na budnost, oglaπavao uhiÊenja, stvaraju-
Êi neugodan dojam æivota u lijepom pa baπ zato za takvu
svrhu neprikladnom i privremenom gradu-logoru. Potre-
ba da se izgovori i opiπe ono πto se dogaalo u Teatru
igara pedesetih godina zacijelo je bila velika, ali Êe na-
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Prepoznata kao temelj i duhovni oslonac, figura DræiÊ pozvala je k sebi ne samo
VojnoviÊa i GunduliÊa nego i Shakespearea, Goldonija , Corneillea  i Goethea, a oni
su “u Ëas, u hip”, kao da se sluæe Ëarobnim πtapiÊem DræiÊeva negromanta, grad-logor
pretvorili u grad-teatar.
Ëin na koji se to radilo, i onda i desetljeÊima poslije,
viπe svjedoËiti o prirodi vladajuÊeg, ideologiziranog dis-
kursa, makar tekao “tragom snova i zanosa” (M. Matko-
viÊ), negoli o onome πto se tu doista zbilo. Izlazi se iz
prve petoljetke, ulice viπe ne nose kraljevska i kneæev-
ska imena, nego imena narodnih heroja, æive se poslje-
dice rezolucije Informbiroa, narod joπ uvijek kupuje na
toËkice, a istodobno ponajbolje dubrovaËke, hrvatske i
jugoslavenske kazaliπne snage, imena poput Gavelle,
Foteza, Stupice, RaËiÊa, Joze LaurenËiÊa, Joze PetraËi-
Êa, Staneta Severa, Milana Dedinca, Mihovila Kombola,
Milana BogdanoviÊa i mnogih drugih zaposjedaju Dub-
rovnik poluËivπi ∑ kako to stoji u za ono vrijeme neobiË-
no bogato i dobro ureenu Katalogu dubrovaËkog festi-
vala 1950. ∑ vaæne rezultate. 
“Najprije strani gospodari, a potom uski πovinizmi
nisu sve do pobjede Narodne revolucije dopuπtali sis-
tematsko i znanstveno prouËavanje naπe kulturne proπ-
losti. Tako je ona ostala nepoznata ne samo inozem-
stvu, nego u velikoj mjeri i nama…”, ili, prevedeno na
SveËano otvorenje DubrovaËkih ljetnih igara
jeh Fotezove prerade Dun-
da Maroja na gostovanju
u Dubrovniku, gdje su je
glumci Jugoslovenskog
dramskog pozoriπta, u
reæiji B. Stupice, izveli na
otvorenom prostoru Boπ-
koviÊeve poljane, ljeta
1949., godinu prije pokre-
tanja Teatra igara. Doga-
aj u vremenu koincidira s
interpretacijskim revolu-
cioniranjem same figure
DræiÊ (Æ. JeliËiÊ, Marin
DræiÊ ∑ pjesnik dubrovaË-
ke sirotinje, 1950.), kojim




njegovim æivotom i prevratniËkim, utopijskim vizijama. 
Horizont u kojemu se razumije neka reËenica ne-
obiËno je vaæan. Da dubrovaËka publika nije razumjela
DræiÊa, ne bi bilo dogaanja kazaliπta. Isto tako, bez
podudarnog horizonta ne bi ni M. Fotez, B. Stupica ili B.
Gavella tako predano hrlili u ljetni Dubrovnik. NaËelo
historiËnosti, kako ga postavlja »ale, nije miπljeno kao
muzejsko, povijesno naËelo. Ono ne priznaje primat 
dubrovaËkome povijesnom prostoru; tu prednost daje
stvaralaËkom duhu u susretu s ambijentom. Oni koji su
temeljito promiπljali Teatar igara svjedoËe isto (N. Batu-
πiÊ, 2004.). Razumijevanje reËenice u kazaliπtu stvara
dogaaj iz kojega se, reverzibilno, moæe Ëitati poseban
kazaliπni jezik. A da se umjetniËki jezik oblikovao ponaj-
prije na “tijelu figure DræiÊ” (S. P. Novak, 1984.), dokaz
je i deset DræiÊevih naslova πto su ih Fotez, Stupica, Ga-
vella i, na posljetku, SpaiÊ postavili u prvom desetljeÊu
Teatra igara. Joπ donedavno nepoznat pisac svojim dje-
lom pruæa grau oblikovanju naroËitog kazaliπnog jezika
kojemu Êe, u sinkroniji cijelog razdoblja, “sintagmats-
kim nizom” biti ambijentalno kazaliπte, a “asocijativ-
nim”, dakle onim iz kojega Teatar igara, primarno, kao
iz riznice, crpi svoje blago i svoja nadahnuÊa ∑ reæija
hrvatske baπtine. A to, zapravo, znaËi da je DræiÊ ∑ iako
Ëetiristo godina star ∑ prepoznat kao pisac suvremeniji
od veÊine tadaπnjih hrvatskih i jugoslavenskih dramskih
autora te se reæijom DræiÊa i baπtine, ali, uskoro, i kla-
siËnih djela svjetske dramske knjiæevnosti, htjelo zaπtiti-
ti ono dogaanje kazaliπta od utjecaja vladajuÊeg soc-
realistiËkog kiËa koji bi ga, u protivnom, sigurno bio pre-
plavio. Ili kako je to 1957. formulirao Gavella, “…ukla-
njati se kvazi principijelnim eksperimentima i spremati i
uËvrπÊivati nove temelje, koji su zapravo ipak oni naj-
stariji”. 
Bez obzira na nadahnjujuÊi poziv figure DræiÊ, nije
sve iπlo bez poteπkoÊa. DubrovaËki festival koji je
1950. lijepo zapoËeo, veÊ sljedeÊeg ljeta samo πto nije
zamro. Materijalna baza tek prohodala socijalizma nije
viπe mogla podnijeti takvu duhovnu nadgradnju; jugosla-
venska kazaliπta nisu imala novac koji bi uloæila u sku-
po dubrovaËko ljetno gostovanje i ∑ smotra je propala.
Da spasi ideju festivala, posla se prihvatio M. Fotez. Uz
Dunda Maroja na Ljetnoj pozornici, postavio je i DræiÊe-
va Plakira u parku Gradac. Duguje li ta predstava znako-
vit uspjeh Fotezovu redateljskom geniju koji se, dobrim
dijelom, temeljio na izuzetnom poznavanju hrvatske
dramske baπtine ili tek pukoj sluËajnosti ∑ zato πto nije
bilo sredstava da se u prostoru parka i gaju koji ga ok-
ruæuje izgradi neka bogatija pozornica gdje bi vile, na pi-
ru Vlaha SorkoËeviÊa, predstavile DræiÊev San ivanjske
noÊi ∑ pitanje je na koje viπe i nije potrebno odgovoriti.
Ostaje Ëinjenica da je s Plakirom ∑ kako je sam Fotez
mnogo poslije zapisao (1974.) ∑ “zapoËelo otkrivanje
dubrovaËkih scenskih prostora”. Ali i mnogo viπe od to-
obiËan jezik “izvan Kataloga”: ono o Ëemu su kazaliπna
stoljeÊa πutjela, a πto se prethodnih desetljeÊa tek na-
sluÊivalo, o Ëemu se govorilo i pisalo, ali se tek odne-
davna pojavljuje na pozornici, odjednom se pokazalo
pravim otkriÊem. Figura DræiÊ, nakon dugog odumiranja
kroz prazna stoljeÊa, gubljenja dijelova pa Ëak i cijelih
komedija, i ono πto se od nje saËuvalo ∑ ipak moÊna
dramska rijeË, naπavπi se prvi put u povijesti na jednom
takvom kazaliπnom skupu, u krugu drugih djela hrvat-
ske dramske baπtine, postaje zbiljom hrvatskoga glu-
miπta. Ishod je prve sezone DubrovaËkog festivala pre-
sudan. Nije to joπ specifiËan ambijentalni teatar koji Êe
se uskoro pojaviti; sve su predstave izvedene na ondaπ-
njoj Ljetnoj pozornici, koja je imala sliËne uvjete kao i
bilo koja kazaliπna zgrada samo ∑ bez krova. Svejedno,
Igre su pokrenute. UËinak je bio neponovljiv, a sve to za-
hvaljujuÊi jednoj reËenici koja je odudarala od vladaju-
Êeg diskursa. 
Dogaanju kazaliπta s poËetka Teatra igara teatrolo-
gija Êe, naknadno, pronalaziti razne uzroke i poticaje bi-
ljeæeÊi daleke korijene i bliske Ëinjenice. Ukazat Êe na
“blistavu tradiciju” kada su u dubrovaËkome XVI. i XVII.
st. organizirane predstave na otvorenim prostorima, na
“festivalsku inicijativu” Stjepana MiletiÊa poËetkom XX.
st., koja se, istina, nije izravno odnosila na Dubrovnik,
a obvezno Êe spomenuti i svjetski poznata redatelja am-
bijentalnog teatra, Maxa Reinhardta, koji je prigodom
ljetnog odmora, 1932., bio silno oduπevljen dubrovaË-
kim ambijentima (M. ForetiÊ, 1999.). Ne zaboravlja se
istaknuti Strozzijevu reæiju GunduliÊeve Dubravke, iz-
vedene 25. travnja pred Kneæevim dvorom, povodom 
XI. meunarodnog kongresa PEN-klubova u Dubrovniku
1933., kao i mnoge pokuπaje DubrovËana i njihovih pri-
jatelja, kakav je bio i M. Fotez, da u Dubrovniku pokrenu
kazaliπno-glazbeni festival joπ i prije Drugoga svjetskog
rata (L. Paljetak, 1989.). Iz navedenih i sliËnih tragova,
teatrologija rekonstruira i teoriju o “dubrovaËkom snu”
prema kojoj se “u gradu pod Srem desetljeÊima æivje-
lo s idejom o velikom ljetnom festivalu koji Êe (…) vrati-
ti meu zidine barem neπto od stare veliËine, znaËaja i
slave Dubrovnika” (I. KrtaliÊ, 1984.). Od “dubrovaËkog
sna” do teorije o “fetiπizaciji” Teatra igara (M. Gotovac,
1986.), trebalo je joπ prevaliti samo mali korak. U tea-
troloπkim sintezama devedesetih (B. VioliÊ, 1996.; D.
ForetiÊ, H. IvankoviÊ, 1999.) dogaanje kazaliπta s po-
Ëetka Ljetnih igara, kao i cijelo prvo, kazaliπno najuz-
budljivije desetljeÊe, priliËno Êe izblijedjeti. 
Stariji teatrolozi mnogo su suzdræaniji. Istaknuti
dræiÊolog i dugogodiπnji kroniËar Igara, Frano »ale
(1974.), primjerice, priznaje da “nije lako saæeto defini-
rati o Ëemu se tu radi”. U pokuπaju promiπljanja poseb-
ne “estetike” Teatra igara naglaπava kategoriju historiË-
nosti i duh sveËanosti koji, zapravo, naziva “mitom fes-
tivalskih sveËanosti”. On jedini dovodi dramsku pred-
stavu u estetiËku meuovisnost s cjelinom festivalskog
programa istiËuÊi dvije bitne komponente: “Prva je osje-
Êaj da je grad napuËen ljudima razliËitih dobi, rasa jezi-
ka i uvjerenja; drugu, osobito presudnu, Ëine ostale ne-
dramske priredbe, glazbeni spektakli velikih i malih,
opernih, baletnih, simfonijskih, komornih, folklornih
sastava, ponoÊna sijela ispunjena starinskom ili mo-
dernom svirkom ili stihovima, u preraznim sredinama,
pred graevinama, u atrijima, crkvama, na tvravama, 
u perivojima”. U prikazima povijesti DubrovaËkih ljetnih
igara, u monografijama i sintezama, ta se druga kom-
ponenta, posebno glazbeni program, oduvijek uzima
odvojeno. »alina je teza imala nedvojbenu teæinu πezde-
setih godina, kada su se na Ljetnim igrama, iz veËeri u
veËer, izmjenjivale velike predstave, sjajni solisti, ko-
morni i simfonijski ansambli, pa Ëak i velike ili komorne
opere pripremane s posebnim festivalskim ansambli-
ma, kao i gostovanja svjetskih i domaÊih kazaliπta s po-
nekad vrlo zapaæenim predstavama. Nikola BatuπiÊ tvrdi
kako pred hrvatskom teatrologijom stoji zadaÊa izrade
povijesti hrvatske redateljske umjetnosti koja “neÊe
moÊi biti napisana bez naroËita uvida u poetiku tzv.
ambijentalne reæije (…) a taj se odvojak zaËinje u Du-
brovniku i preko nekoliko redateljskih generacija obliku-
je naπu redateljsku poetiku neprekinuto i trajno. Bez
obzira na to gdje Êe se kasnije ta poetika objavljivati,
potvrivati ili svoje ostvarenje dovoditi do upitanosti pa
i polemiËkih suËeljavanja, njezino je ishodiπno mjesto
Dubrovnik i njegove Ljetne igre” (1994.). 
Figura DræiÊ, veÊ u prvom festivalskom programu,
stoji kao dominantan dramaturπki znak BatuπiÊeva “is-
hodiπnog mjesta”, a prospektivno i polemiËkih, ali i dru-
gih, dubljih i znaËajnijih “suËeljavanja”. Ako se iz pers-
pektive ugradnje postmodernih postupaka πto ih u Tea-
tar igara posljednjih desetljeÊa uvode, primjerice, Joπko
JuvanËiÊ, Ivica KunËeviÊ i Paolo Magelli, treba vratiti
unatrag da bi se rekonstituirala starija poetika ambijen-
talne reæije, onda se upravo treba vratiti na poËetak ∑


















M. DræiÊ, Dundo Maroje, redatelj Paolo Magelli, 1989., Pustijerna
kojem su se puËani izmijeπali s vlastelom, aktualnoj
gradskoj vlasti, i dok je Knez, a ne sekretar komiteta,
predavao glumcima “kljuËe od Grada”, mogla se DræiÊe-
va utopijska maπtarija o slobodi, poznata iz prologa
negromanta Dugog Nosa i urotniËkih pisama, nakon
Ëetiri stotine godina, susresti sa svojom pravom, umjet-
niËkom zbiljom. IzdajniËka figura DræiÊ, udruæena sa
sumnjivom inteligencijom tipa Shakespeare-Goethe,
uspjeπno je oborila zvuËnik sa Sponze; Ëak su i drugovi
iz komiteta primijetili koliko je retorika zvuËnika neodræi-
va uz istodobne Pometove, Ifigenijine i Hamletove “poli-
tiËke govore”. 
Ranih pedesetih godina u Dubrovniku prvi put je us-
pjeπno perforirana æeljezna zavjesa. Najprije su Grad
pohodili europski kazaliπni kritiËari, a za njima su nahru-
pili i turisti. Iako se tada joπ nisu tiskali festivalski pro-
grami na stranim jezicima i gotovo da nije bilo nikakve
propagande, Ljetne igre su se uskoro mogle pohvaliti
lijepom zbirkom superlativa (Glasovi strane πtampe,
1957.). 
Joπ jedan genijalan reæiser brzo je shvatio znaËaj
Fotezovih otkriÊa. Zvao se Josip Broz Tito i smjesta se
(1955.) prihvatio visokog pokroviteljstva nad festiva-
lom. DubrovaËke ljetne igre prevalile su, preko noÊi, put
od dogaanja kazaliπta do umjetniËke dræavne isposta-
ve, postajuÊi, iz godine u godinu, sve moÊnijom dræav-
nom kulturnom institucijom i naπim (hrvatskim i jugosla-
venskim) prozorom u svijet. U toj novoroenoj sprezi
kazaliπta (preteæito hrvatskoga) i politike (dominantno
dræavne, jugoslavenske) krije se veÊ u zametku i korijen
“igre oko Igara” (S. LipovËan, Zabiljeπke o onom juËer i
onom sutra, 1994.) koja Êe ih, ubuduÊe, stalno pratiti i
zbog koje Êe suvremena hrvatska teatrologija ili preπut-
jeti ili ∑ gotovo unisono ∑ podcijeniti prvo, moæda naj-
sjajnije razdoblje Teatra igara, pripisujuÊi mu gotovo
amaterski, “entuzijastiËki” i uopÊe nekakav nejasan,
djetinji znaËaj. Upravo kao πto piπe Dalibor ForetiÊ:
“Dubrovnik je za kazaliπne zanesenjake, pionire koji su
se okupili u njemu bio nova obala”, na koju su, iskr-
cavπi se, “donijeli sa sobom prtljagu starih navika i
shvaÊanja. Moæda i nesvjesno traæili su u novim, ambi-
jentalnim scenskim oblicima scenu-kutiju. Ambijent je u
prvom scenskom promiπljaju djelovao prije svega kao
kulisa. To nije daleko od Reinhardtova poimanja ka-
zaliπta na otvorenom” (Ambijent, prostor i vrijeme,
1999.). Nevjerojatno je koliko taj i mnogi drugi teatro-
ga. OslanjajuÊi se, uglavnom, na dubrovaËke glumce i
amatere, Fotez je Plakirom uspio otkriti, izraziti i formu-
lirati koliko Ëarobne toliko i jednostavne zakonitosti am-
bijentalnog teatra u Dubrovniku, koje Êe postati estetiË-
ki obvezujuÊe za gotovo sve buduÊe uspjele sluËajeve:
ambijent, “prirodan prostor”, sada nastupa umjesto ka-
zaliπne scenografije (A. Bogner-©aban, 1983.) te se na
primjeren naËin “slaæe” s mjestom radnje odreenoga
komada i njegovom dramaturgijom (naËelo adekvacije).
PripremajuÊi Plakira Fotez je, takoer, pokazao da ko-
mad od samog poËetka treba raditi u ambijentu u koje-
mu Êe biti izveden kako bi redatelj i glumci mogli otkriti
zamke i prednosti prirodnog prostora te ih iskoristiti za
igru (naËelo angaæiranosti ili korespondencije). 
Samo je iz razumijevanja tih temeljnih naËela za
svaku buduÊu ambijentalnu reæiju, a osobito za reæiju
baπtine, moguÊe shvatiti kako je i zaπto Selma Karlo-
vac, u ulozi Plakira, skaËuÊi akrobatski vrtoglavo s gra-
ne na granu kroz Fotezovu predstavu, mogla tako silno
oduπeviti dubrovaËko gledaliπte davne 1951. 
Kada je, iduÊeg ljeta, Fotez krenuo u postavljanje
Hamleta na Lovrjencu prepoznavπi ∑ po naËelu adekva-
cije ∑ Elsinore u kamenu zdanju dubrovaËke tvrave,
kao i osnovne propozicije Shakespeareova kazaliπta
Globe, nije se viπe morao oslanjati na dubrovaËke glum-
ce i amatere. Pohrlili su mu u susret najbolji umjetnici
iz cijele Jugoslavije. Tako je prvi put, u skladu s naËe-
lom angaæiranosti, stvoren festivalski ansambl, koji po
istom, Fotezovu modelu, u Teatru igara djeluje sve do
danaπnjeg dana. Zajedno sa svjetskim uspjehom dubro-
vaËkog Hamleta poËeli su Igrama pristizati i opÊinski i
dræavni novci. God. 1952. pojavljuje se na plakatima
predstava danaπnji festivalski naziv ∑ DubrovaËke ljetne
igre (M. Fotez, Malo statistike, DubrovaËke ljetne igre,
Bilten br. 8, 1953.). 
Vrijednost Fotezova pristupa ambijentalnom kaza-
liπtu prvi je prepoznao najveÊi hrvatski redatelj B. Gavel-
la. VeÊ 1953. postavio je na terasi ljetnikovca u Gruæu
redateljsko remek-djelo, VojnoviÊevu dramu Na taraci, u
kojoj je prihvatio i bitno razvio Fotezova redateljska na-
Ëela. Gavella je pred glumce postavio zahtjev koji da-
nas, u reæiji baπtine, smijemo nazvati Gavellinim impe-
rativom: “IgrajuÊi baπtinske tekstove, ne samo dubro-
vaËke nego i Ëakavske ili kajkavske, glumci moraju do
kraja svladati i, takoreÊi, upiti u sebe i jezik i govor,
mentalitet i obiËaje, svjetonazor, vrijeme i prostor likova
πto ih predstavljaju” (M. Srπen, 2005.). Iako je mogao
birati, Gavella je ∑ upravo iz tog razloga ∑ glavne uloge
povjerio dubrovaËkim glumcima i amaterima. Ishod je
bio nevjerojatan. Nije to bila predstava, nego “pravi” æi-
vot u “autentiËnom” prostoru i vremenu VojnoviÊeva ko-
mada. BuduÊi da se radnja drame odvija pedesetak
godina prije tog prikazivanja, jasno je da se predstava
ne moæe na zadovoljavajuÊi naËin naknadno protumaËiti
nikakvim toboænjim scenskim realizmom. MoÊna Gavel-
lina redateljska sugestija stvorila je prije i poslije toga
nevien povijesni happening. Fotezovo naËelo adekvaci-
je unaprijedio je Gavella unutarnjom, interpretativnom
adekvacijom, takvom kakva Fotezu, kao velikom redate-
lju-istraæivaËu, nikad nije bila dostupna. ReæirajuÊi 1953.
Goetheovu Ifigeniju na Tauridi, u prostoru parka Gradac,
Gavella unutarnju podudarnost prostora i djela nije po-
kazivao izvanjskim znakovima. StvarajuÊi postupno, od
prvog stiha, nevidljivu mreæu u koju Êe uhvatiti osjeÊaj i
spoznaju gledatelja, prepuπtao im je da “prepoznaju”
nevidljivu sliku, onu koju predstava sugerira, i da je u
svom unutarnjem oku sami uËine vidljivom. “Najteæe je
oæivjeti rijeËi Goetheove (…) jer one mogu lako ostaviti
moderni auditorij posve hladnim”, pisao je Marko RistiÊ
1955. za pariπki Horizons. “U Dubrovniku su one æivjele
u parku Gradac, jer su svaki put uspjele uzbuditi gleda-
oce. To je zasluga Gavelle, velikog umjetnika. To je tako-
er zasluga Tonka Lonze, koji Oresta igra æarom kako ga
je i sam Goethe igrao u Weimaru. To je zasluga Marije
Crnobori, umjetnice visoke klase, koja zna govoriti sti-
hove dubokim osjeÊajem vrijednosti izraza svake rijeËi.”
Prikaz DubrovaËkih ljetnih igara objavljen 30. VIII. 1955.
u Frankfurter Rundschau zavrπava reËenicom: “Ifigenija
u parku Gradac zaËarava gledaoce, jer ona spada meu
najveliËanstvenija scenska ostvarenja koja Ëovjek moæe
doæivjeti u Europi.”
Prepoznata kao temelj i duhovni oslonac, figura Dr-
æiÊ pozvala je k sebi ne samo VojnoviÊa i GunduliÊa ne-
go i Shakespearea, Goldonija (Ribarske svae u reæiji
Miπe RaËiÊa, 1952.), Corneillea (Cid u reæiji Vlade Ha-
buneka, 1955.) i Goethea, a oni su “u Ëas, u hip”, kao
da se sluæe Ëarobnim πtapiÊem DræiÊeva negromanta,
grad-logor pretvorili u grad-teatar. A kada su 1953. Ba-
koviÊ i Fotez uprizorili prvo SveËano otvorenje DubrovaË-
kih ljetnih igara (DubrovaËke ljetne igre, Bilten br. 3,
1953.), prvi teatralizirani performans (H. T. Lehmann),
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leprπavoj StupiËinoj reæiji Fotezova puËkoga Dunda Ma-
roja; onoj istoj predstavi Jugoslovenskog dramskog po-
zoriπta koja je oduπevila DubrovËane joπ i prije pokre-
tanja festivala, a nakon uspjeπnoga gostovanja u Parizu
(R. Duncan, 1955.), ustalit Êe se kao redovit gost Teat-
ra igara, visoko uzdiæuÊi fenomen Dvojnika nad tijelom
figure DræiÊ. »inilo se ∑ ponajviπe zbog izvrsne igre ne-
nadmaπnoga glumaËkog para, Joze LaurenËiÊa (Pomet)
i Mire Stupice (Petrunjela) ∑ kako je ËiπÊenje praπine
definitivno nadvladalo gavelijansku poetiku. 
Ono πto nije uspjelo Gavelli, poπlo je za rukom nje-
govu asistentu Kosti SpaiÊu, koji je 1958. postavio iz-
vorni tekst Skupa u parku MuziËke πkole. Ta je velika
predstava bjelodano pokazala kako DræiÊu nisu potreb-
ne ni preinake ni dramaturπka prekrajanja da i sa suvre-
mene scene moÊno progovori vlastitim jezikom. Tom je
predstavom stavljena toËka na polemiku. Vaænosti Spai-
Êeva reæiranja u Dubrovniku (1958. ∑ 1971.) nema
premca, osim ako se ne usporedi s DræiÊevim arhetip-
skim redateljskim razdobljem (1548. ∑ 1559.) stvaranja
povijesnoga hrvatskoga glumiπta. SpaiÊ je osvojio Dub-
rovnik, najprije s nedostiænim Izetom HajdarhodæiÊem u
ulozi Skupa, a potom i ponajviπe postavljajuÊi izvorni
tekst DræiÊeva Dunda Maroja na scenu Teatra igara. Tek
nakon πto je SpaiÊ napravio veliku predstavu (1964.)
mogao je zapoËeti ozbiljan i teatroloπki viπestruko argu-
mentiran razgovor o DræiÊevoj dramaturπkoj genijalnos-
ti; napokon je sam DræiÊ mogao pristati u tijelo svoje fi-
gure (N. BatuπiÊ, 2004.). Kad je SpaiÊ 1965. postavio
DubrovaËku trilogiju, svoju treÊu veliku reæiju u nizu, bilo
je oËigledno da je tu rijeË o zrelom i razvijenom jeziku ili
obliku ambijentalne reæije, kojoj je Dubrovnik ne samo
ishodiπno nego i prirodno mjesto. Estetika uklapanja
dramskih tekstova u dubrovaËke “otvorene prostore”
ne moæe nikako na zadovoljavajuÊi naËin objasniti zaπto
je SpaiÊ s toliko uspjeha doveo Allons enfants ∑ prvi dio
DubrovaËke trilogije ∑ u Kneæev dvor, kad je oËigledno
da Knez upravo bjeæi iz Dvora u Orsatovu kuÊu u kojoj
se odigrava radnja komada. SpaiÊev rad u Teatru igara
nesvodiv je na tzv. scenski realizam, iako su i njegove i
one slavne Gavelline predstave, izazivajuÊi emocije, na-
vodile gledatelja na unutarnje psihiËko sudjelovanje kao
da su stvarne. I SpaiÊ i Gavella i Fotez oslanjali su se
uvijek na historijski princip reæije baπtine ∑ teatar u te-
atru ∑ onako kako su ga, svaki na svoj naËin, primjenji-
vali i razvijali reæirajuÊi na tijelu figure DræiÊ, a taj je prin-
cip, vjerojatno s iskustvom gledanja njihovih predstava,
poslije analizirao N. BatuπiÊ u meritornoj raspravi Dræi-
Êeva redateljsko-inscenatorska naËela (1976.). Fotez je
doslovno primijenio taj princip kad je izveo Kneza i vi-
jeÊnike Republike da u predstavi pred malom Onofrije-
vom fontanom gledaju Stanca i da iz gledaliπta budu
gledani kako gledaju (Novela od Stanca i Tirena, 1952.).
SpaiÊ je, takoer, reæirao gledanje, ali ga je sakrio u
oko. InzistirajuÊi na suvremenosti, na æivom Ëitanju baπ-
tine ∑ πto se jednako razlikuje i od historicizma i od osu-
vremenjivanja ∑ on je traæio Orsatovu kuÊu, u kojoj se
dogaa propast Republike, kao ono mjesto u kojoj ta
propast joπ i danas stanuje izlaæuÊi se suvremenom po-
gledu. Nije SpaiÊ uklopio Allons enfants u Kneæev dvor,
nego ga je redateljsko Ëitanje odvelo tamo. Bio je to
nuæan izbor. RekonstruirajuÊi u vlastitoj predstavi Gavel-
linu reæiju treÊeg dijela Trilogije, odajuÊi tako poËast uËi-
telju, SpaiÊ opet postupa po istom unutarnjem diktatu
dramaturπke nuænosti. Danaπnje oko, skriveno u gleda-
liπtu, pretvara prostor Tarace u vrijeme: kad se upale
reflektori, kamena laa, zajedno s protagonistima ∑ po-
sljednjim dubrovaËkim gosparima ∑ plovi s vremenom
prema svom neumitnom kraju. Kada se nakon Lukπina
“A sad, homo spat!” ugase reflektori, nema viπe “one
tarace”. Niti se ona uklopila u VojnoviÊev dramolet, kao
πto to objaπnjava B. VioliÊ, niti  se on uklopio u nju.
Taraca u Gruæu koju smo netom gledali ∑ pedeset je ili
sedamdeset godina daleko od ove na kojoj stojimo po
zavrπetku predstave, i mi to i te kako snaæno osjeÊamo.
Teatar u teatru, i ona njegova inaËica, mirakul ∑ Rim iz
Dubrovnika gledat! ∑ predstavljaju kljuË za reverzibilno
Ëitanje posebnog jezika ambijentalnog Teatra igara, πto
su ga Gavella i SpaiÊ znali pisati na tijelu one Ëetiri sto-
tine godina stare figure. 
Kao izvorni gavelijanac, SpaiÊ je u dubrovaËkim reæi-
jama prihvatio i osnovna Fotezova naËela i Gavellin im-
perativ presudan za reæiju baπtine, razvijajuÊi istodobno
osebujan redateljski princip grada-teatra. U prostornom
smislu grad-teatar predstavlja naËelo sinegdohe ∑ a to
znaËi da je SpaiÊ park MuziËke πkole, u kojem je reæirao
Skupa, ili GunduliÊevu poljanu, na kojoj je postavio Dun-
da Maroja, tretirao kao da je to cijeli Grad, a ne samo
njegov prostorni isjeËak. “SpaiÊ je nudio predstavu u
kojoj je scena po prvi put zaigrala u odnosu na grad kao
pars pro toto”, tvrdi S. P. Novak (1989.). Nema rubova
scene ni mizanscene, sve se pomiËe, sve je u pokretu,
loπki prikazi poËetaka Teatra igara promaπuju i iskrivlju-
ju jedinstveno dogaanje kazaliπta, pripisujuÊi mu sin-
tagmatske atribute u poimanju ambijentalnog (npr. sce-
nu-kutiju) s kojima je ∑ veÊ od samih poËetaka ∑ taj tea-
tar i sam u sebi i prema komparativnim kazaliπnim
dogaanjima bio u stalnom, plodonosnom umjetniËkom
sporu. Tim viπe Ëudi natezanje poetike ambijentalnog
kazaliπta u Dubrovniku na neku, toboæe lokalnu, “es-
tetiku uklapanja” (B. VioliÊ, Neuklapanje u prostor,
1996.). Kada bi se “jednosmjerno” Ëitali VioliÊevi izvo-
di, moralo bi se zakljuËiti kako su Fotez, Stupica, Ga-
vella ili SpaiÊ bili sve sami dubrovaËki dobrovoljci, fame-
ja od Ëarlatana, entuzijasti i BakoviÊi. Njegova ironijski
zasnovana estetika uklapanja, oslonjena na izdvojenu
paradigmatsku projekciju Gavelline reæije VojnoviÊeva
dramoleta Na taraci i nekoliko desetljeÊa zakasnjelu kri-
tiku Fotezove reæije Hamleta, predstavlja pojednostavn-
jenu sliku i lak teorijski model koji su potonji kritiËari
spremno prihvatili (ForetiÊ, IvankoviÊ, 1999.). VioliÊeva
estetika fameje od Ëarlatana isto je toliko podrugljivo-
gorka teorijska igra koju treba Ëitati u dva suprotna
smjera, koliko i pokuπaj da se izbjegne zagristi u “kiselu
jabuku” πto i dandanas stoji na stolu Teatra igara jed-
nako zavodljiva svakomu tko o njoj s Ëeænjom promiπlja,
kao i da se ona “polemiËka suËeljavanja”, πto ih de-
centno naznaËuje N. BatuπiÊ, makar i podsvjesno pome-
tu pod tepih festivalske povijesti, zajedno s figurom
DræiÊ koja ih je i izazvala. 
A evo o Ëemu je rijeË: Fotez i Stupica s jedne, a
Gavella s druge strane, iako su sjedili u istom VijeÊu
igara i meusobno se uvaæavali, vodili su ∑ svojim reæi-
jama ∑ bespoπtednu estetiËku “polemiku” na tijelu one
figure. “Mene je kod DræiÊa najviπe osvajala i oduπev-
ljavala renesansna radost, æivotni optimizam, aktivna
afirmativnost æivota”, pisao je poslije Fotez (Putovanja s
Dundom Marojem, 1974.). “Nju ostvariti na sceni znaËi
zaista oËistiti praπinu s papira akademskih izdanja, kul-
turno-historijski muzej pretvoriti u aktivan, suvremeni
teatar…” Rezultat takva redateljskog Ëitanja bila je
famozna Fotezova prerada Dunda Maroja koja je na
sceni Hrvatskoga narodnog kazaliπta, 27. X. 1938., “s
velicijem slavama”, nakon gotovo Ëetiristogodiπnjeg iz-
bivanja, vratila DræiÊa kazaliπtu. Fotez je mnogo puta, u
zemlji i u inozemstvu, reæirao Dunda Maroja, pisac je
postao slavan u Jugoslaviji, a oni redatelji koji su reæi-
rali tu komediju u svijetu reæirali su iskljuËivo Fotezovu
preradu. Tako je i hrvatski teatar dobio Dvojnika. Fotez
je uvijek u drugi plan gurao svoje autorstvo, istiËuÊi
DræiÊevu genijalnost, ali se svatko moæe uvjeriti, uspo-
reujuÊi preradu (1939.) s izvornikom, kako je Fotezov
Dundo Maroje posve nova komedija. Fotez je bio Ëovjek
kazaliπne akcije, mnogo viπe autor predstave, a manje
tumaË dramskoga djela. ReæirajuÊi i druge DræiÊeve tek-
stove na Igrama (Plakir, Novela od Stanca, Tirena, Trip-
Ëe de UtolËe), dosljedno je razvio metodu ËiπÊenja pra-
πine s DræiÊevih djela, kontaminirajuÊi, preslaæuÊi i spa-
jajuÊi dijelove teksta ili cijele DræiÊeve tekstove s novim
kazaliπnim prigodama, sve viπe ih uzimajuÊi samo kao
predloæak. To mora da je Gavellu, kao dosljednog zas-
tupnika knjiæevnosti u kazaliπtu, popriliËno æivciralo (B.
Gavella, Knjiæevnost i kazaliπte, 1970.). Tri puta je na
Igrama reæirao DræiÊeve tekstove (Skup, Tirena, Heku-
ba) i premda je reæijama VojnoviÊa i Goethea natkrilio
sve suparnike, sam nije uspio detronizirati poetiku Ëiπ-


















Skup, redatelj Marin CariÊ, 1997.
kormilo Teatra igara, nastalo je dugo razdoblje pokuπaja
i promaπaja, traæenja i razmimoilaæenja. Paro nije mario
za figuru DræiÊ: kad se iskrcao s broda, ostavio je za
sobom “naËelo koriπtenja scenskog prostora kao kaza-
liπne metafore”. U mislima je veÊ bio na pragu “druge
estetike teatra u kojem Êe pored glumaËkog ja i æivotno
glumËevo ja biti faktor kazaliπnog Ëina” (G. Paro, Iz
prakse, 1981.). Te rijeËi i danas podsjeÊaju na Schech-
nera kojemu je ambijentalni teatar bio “naËin kazaliπ-
nog miπljenja”, a sudjelovanje gledatelja (audience par-
ticipation) ona prijelomna toËka u kojoj se predstava
namjerno ruπi postajuÊi druπtvenim dogaanjem (R.
Schechner, Environmental Theater, 1973.). Jedan od
vodeÊih hrvatskih kritiËara tog razdoblja, Dalibor Fore-
tiÊ, joπ Êe dugo poslije æaliti za onim πto je Paro na-
mjeravao, ali nije ostvario: “Schechnerovi postulati o
ambijentalnom kazaliπtu ostaju u veÊini i veliËini svoje
nerealiziranosti æivi program nekih novih Igara za slje-
deÊe tisuÊljeÊe” (1999.). Dogodilo se nedogaanje ka-
zaliπta ∑ kritika je æestoko napala Igre, a Mani Gotovac
proglasila fetiπizaciju: “Na repertoaru Igara, veÊ tride-
set i sedam godina primjeÊuju se mahom djela Shake-
spearea i DræiÊa. I nitko protiv toga ne bi imao niπta,
kada bi preko njihovih tragedija i komedija glumci i re-
datelji ulazili ukoπtac s pitanjima πto ih postavlja naπe
vrijeme.” Jedino je publika doπla na svoje s Goldonije-
vom Kafetarijom (1978. ∑ 1988.) u sjajnoj »alinoj adap-
taciji na dubrovaËku i isto takvoj reæiji Tomislava RadiÊa,
s neponovljivim glumaËkim parom, Izetom Hajdarhodæi-
Êem (gospar Lukπa) i Miπom MartinoviÊem u ulozi kafet-
jera. “Miπljena kao usputna predstava, uËinila je usput-
nim sve oko sebe” (H. IvankoviÊ, 1999.). 
Nije bilo hrabrosti da se progovori o stvarnim, æivot-
nim problemima ili da se stare “reprezentacijske” izved-
bene tehnike suËele s novima, ali, objektivno, nije bilo
ni moguÊnosti. Sjena grada-logora ostala je dobro upam-
Êena kao dominantan druπtveni horizont. Parovi po-
kuπaji implantacije alternativnih kazaliπnih postupaka
(“DubrovaËki dani mladog teatra”) doimali su se u tak-
vim okolnostima formalistiËkim, ostajuÊi bez pravog
odjeka. Najgore je u tom gluhom razdoblju proπao Joπko
JuvanËiÊ. Prvi je, reæijom Dunda Maroja, 1972., inicirao
specifiËan postmodernistiËki pristup u kojemu su “teo-
rijska Ëitanja” i potraga za neovisnim “jezikom predsta-
ve” bili nadreeni tumaËenju izvornog teksta. Relativan
neuspjeh kod dubrovaËke publike bacit Êe sjenu na kas-
nije JuvanËiÊeve sjajne reæije Griæule i DubrovaËke trilo-
gije, u kojoj su zapaæene uloge odigrali Ljuba TadiÊ i Ra-
de ©erbedæija. Ecce homo, kolaæ hrvatskih srednjo-
vjekovnih tekstova koji su vjeπto saËinili S. P. Novak i N.
BatuπiÊ, predstavljat Êe, napokon, trijumf JuvanËiÊeve
postmodernistiËke redateljske volje nad primatom tu-
maËenja i razumijevanja reËenice, a u korist izrazite glu-
maËke geste. Taj uspjeh potamnit Êe, opet, hipoteka
voditelja Teatra igara, koju je JuvanËiÊ preuzeo nedugo
poslije Para upravo u “doba fetiπizacije”. Figura DræiÊ
pretvorena je u fetiπ, a DræiÊ sam kao da je po drugi put
pobjegao iz Dubrovnika. Bilo je u tom razdoblju joπ izn-
imnih reæija: JovanoviÊev Æivot je san, Magellijeve Feni-
Ëanke, Agamemnon Marina CariÊa i na posljetku vrlo
hvaljena DræiÊeva Hekuba Ivice Boban. Ipak, vrijeme
Teatra igara tu je negdje stalo. U opÊoj kakofoniji glaso-
va turista ili u πutnji onih koji na Igrama nisu bili prisut-
ni, reËenice su izgubile svaki smisao. “Osamdesetih go-
dina kao da se pojavljuje neki nemili vjetar”, piπe M. Go-
tovac u knjizi znakovita naslova DubrovaËke miπolovke
(1986.), “πto Êe snaænim zapuhom otpuhati sve pojmo-
ve i sve vrijednosti, sve naslage i sva znaËenja s pozor-
nice DubrovaËkih ljetnih igara. Kao da im je proπlost
amputirana. (…) Igre se viπe nisu dogaale. One su se
o(dræava)le.” 
Igre su doËekale rat u takvom “umjetniËkom raspo-
loæenju” u kojemu su se, skupa sa svojim dramskim,
glazbenim, folklornim i drugim sadræajima, bile veÊ pre-
tvorile u puku turistiËku atrakciju. Grad-teatar, opet pre-
ko noÊi, postao je grad-logor, ovaj put ∑ na prvoj crti
bojiπnice. I dok su druge, sretnije institucije zamjenji-
vale posvojnu zamjenicu naπ posvojnim pridjevom hrvat-
ski, DubrovaËke ljetne igre pale su ∑ u prijevod. Ostao
im je, naime, onaj njihov stari engleski naziv ∑ Dubrov-
nik Summer Festival. U opÊoj euforiji promjene imena
ulica, gradova, trgova i ljudi, trebalo je engleski naziv
ponovno prevesti na hrvatski. Tako su DubrovaËke ljet-
ne igre postale DubrovaËki ljetni festival. Ni nova, na
slobodnim demokratskim izborima izabrana vlast, koja
se nastavila autoritarno obraÊati podreenim instituci-
jama i graanima, nije htjela otpustiti svoju umjetniËku
ancilu. A da sve bude joπ gore ∑ u nizu brutalnih razara-
nja πto ih je Jugoslovenska narodna armija poËinila nad
Dubrovnikom i njegovom okolicom, a posebno u straπ-
nom bombardiranju 6. XII. 1991. ∑ festivalska zgrada,
simboliËno i doslovno, sruπena je do temelja. Predsjed-
uvjerljivo, æivo i svakodnevno, ljudi dolaze i odlaze. SpaiÊ
je ukinuo kazaliπne funkcije ulaska na scenu i izlaska s
nje; glumac ulazi u fokus ili izlazi iz njega, ali i dalje
ostaje tu, kreÊe se naokolo, gledatelj ga osjeÊa, a po-
neki i vide. U SpaiÊevim velikim predstavama pjevala je
raskoπna orgija simultaniteta, likovi su komunicirali s
ulice, s balkona, s trga, s prozora, iz krËme, lijevo, des-
no, naprijed, gore, iznad i iza, tako da je svaki prizor,
npr. u Dundu Maroju, ostavljao dojam æivog, nepatvo-
renog æivota, a zapravo je sve to bilo savrπeno kazaliπte
organizirano s glazbeniËki preciznim osjeÊajem za ritam
igre. Poslije Êe inovativni redatelji pomicati cijela gleda-
liπta da bi postigli sliËne uËinke, Ëak tjerajuÊi gledatelje
da ustanu i hodaju od pozornice do pozornice. SpaiÊ je
sve to postizao, a da nikoga nije ni taknuo prstom, ka-
moli pomaknuo s mjesta. U vremenskom smislu grad-
-teatar, kako ga je SpaiÊ formulirao, predstavlja naËelo
sinkronije, a to znaËi da je u DræiÊevim likovima SpaiÊ
prepoznavao danaπnje ljude, u reËenicama Ëuo æiv go-
vor, u prizorima inscenirao suvremene situacije, onako
kao πto je u sinkronom sadræano ono proπlo, dijakronij-
sko (de Saussure). U prigodnom Ëlanku O repertoaru
DubrovaËkih ljetnih igara, napisanom, vjerojatno, 1964.,
SpaiÊ je iznio svoj redateljski credo, smatrajuÊi kako
smo duæni reæirati djela proπlosti ∑ pritom je posebno
mislio na hrvatsku dramsku baπtinu i DræiÊa ∑ “iz aspek-
ta suvremenosti”. Njemu za to nisu, kao Fotezu, bila po-
trebna nikakva prekrajanja izvornoga teksta ni aktuali-
zacijski pristupi πto ih rabe brojni redatelji, navlaËeÊi
suvremene kostime na, primjerice, Shakespeareove ili
DræiÊeve likove; lica u SpaiÊevim dubrovaËkim reæijama
prolazila su gradom-teatrom u historijskim “kostumi-
ma”, ali su istodobno ostavljala snaæan dojam da misle
i osjeÊaju kao da su gledateljevi suvremenici. I ono πto
je bilo najljepπe u SpaiÊevim reæijama: ne samo da su
protagonisti kreirali velike uloge (KvrgiÊev Pomet, Haj-
darhodæiÊev Dundo, MartinoviÊev BokËilo, Lonzin Orsat)
nego su se i svi epizodisti redom iskazivali kao veliki
glumci. HoÊe li viπe ikad itko doËarati Grubu ili Drije-
mala kao πto su to uradili Æuæa Egrenyi i Pavle Vugrinec
u Skupu? HoÊe li ikad itko rasti i mijenjati se kroz go-
dine æivota uloge, od lijepog mladiÊa do odebljalog sred-
njaka, a svaki put biti savrπen Kamilo Dobrin kao πto je
to bio Vinko PrizmiÊ? I ako se jednog dana u nekoj joπ
nesluÊenoj buduÊnosti Teatar igara ponovno domogne
istog sjaja, sigurno nikad viπe nitko neÊe kreirati takvo
glumaËko remek-djelo od lika Grubiπe kao πto je to ura-
dio Fahro KonjhodæiÊ u SpaiÊevoj reæiji Dunda Maroja.
A onda se, najedanput, 1971., padom hrvatskih
proljeÊara, poËela raspadati jugoslavenska dræava. Ku-
πanova Svrha od slobode, redatelja Mire Meimorca,
zamalo skinuta s repertoara (S. LipovËan), bila je ∑ i na
Igrama ∑ znakovitom i burnom najavom predstojeÊih zbi-
vanja. Sjena grada-logora opet se nadvila nad Dubrovni-
kom; pljuπtale su ostavke, a vijesti o uhiÊenjima πirile
su se i bez zvuËnika sa Sponze, stvarajuÊi atmosferu
beznaa. Vjetar druπtvene oluje odnio je i SpaiÊa. U ra-
njenom jednopartijskom sustavu morale su i Ljetne igre
platiti tribut za neprirodni konkubinat s Dræavom. A dræa-
vi je trebalo joπ dvadeset godina da se, formalno, ras-
padne. U poËetku tog razdoblja raspadanja, πto Êe idu-
Êa dva desetljeÊa odjekivati druπtvenom prazninom od-
gaajuÊi da se dogodi ono πto se moralo dogoditi, dvo-
jica su umjetnika, M. MatkoviÊ kao ravnatelj Teatra iga-
ra, i Georgij Paro kao redatelj, pokuπavala spasiti ono
πto se joπ spasiti moglo i uputiti brod Teatra igara u po-
sve novom, kolumbovskom smjeru. Isprva je izgledalo
kao da je pokuπaj u potpunosti uspio. Paro je napravio
dvije velike predstave, Brechtova Eduarda II. (1971.,
joπ za SpaiÊeve vladavine) i Krleæina Areteja (1972.).
ReæirajuÊi Brechta Paro je, na dotad nevien naËin, ino-
virao shvaÊanje ambijentalnog u Teatru igara, stvarajuÊi
model u kojem se naËelo adekvacije slaæe s reducira-
nim elementima kazaliπne scenografije. Povrh toga, s
Boæidarom Bobanom (Eduard II.) i Milkom Podrug-Koko-
toviÊ (Lady Anna), dobio je ono najbolje πto se moæe
postiÊi u glumaËkoj umjetnosti. U Areteju, multiplicira-
njem vremena (dvije izvedbe koje se meusobno ispre-
pleÊu) i prostora ∑ predstava se odigravala na pet raz-
liËitih odjeljaka tvrave Bokar slijedeÊi naËelo sukcesije
njemaËkoga medievalnog teatra ∑ stvorio je model koji
je u hrvatskoj reæiji ostavio dubok trag. Veliku predstavu
kakva se viπe neÊe ponoviti, a to je Aretej bez sumnje
bio, ne Ëini samo genijalnost koncepta, nego i vrhunski
rad s glumcima; Branko Pleπa, Vlastimir –uza Stoiljko-
viÊ, Neva RoπiÊ, Tonko Lonza i svi ostali ostvarili su ulo-
ge za pamÊenje. Upravo kao i u SpaiÊevim predstavama
i brojni epizodisti, poput Mate ErgoviÊa, Drage Meπtrovi-
Êa i Angela Palaπeva, dali su antologijske kreacije. A
kada je Paro s Krleæinim Kristoforom Kolumbom (1973.),
na brodu koji plovi oko Lokruma, posljednji put doplovio


















kljuË ∑ mirakul, primjenjiv ubuduÊe na sve sliËne reda-
teljske sustave, a ne samo na reæiju hrvatske dramske
baπtine, o Ëemu bjelodano svjedoËe baπ Parove i Violi-
Êeve reæije M. Krleæe i I. Breπana u Dubrovniku.
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nik Franjo Tuman prihvatio se, istina, visokog pokrovi-
teljstva nad festivalom, ali je moralo proÊi cijelo deset-
ljeÊe da zgrada bude obnovljena. Za bivπe DubrovaËke
ljetne igre i u tom je nepovoljnom vremenu bilo pred-
stava u kojima su zasvjetlucali tragovi onog neka-
daπnjeg mirakula. »inilo se kako bi KunËeviÊeve ratne
reæije DræiÊeve Tirene (1993.) i VodopiÊeve Tuæne Jele
(1994.) svojim novim, poetskim tretmanom prostora
mogle dozvati natrag davno odbjeglu figuru. KunËeviÊ je
u more zaljeva pod Lovrjencem potopio splav s umiru-
Êom Jelom (scenograf Marin Gozze), prosipajuÊi pregrπt
poetskih znakova u dubinu estetiziranog krajolika. Dje-
ca-aneli lebdjeli su plutajuÊim horizontom izvedbe, a
Ëudesno osvijetljene fantazme hodale su morem ulaze-
Êi u dijalog s protagonisticom (fiziËki fragilna a glumaËki
neobiËno moÊna Doris ©ariÊ-Kukuljica). I JuvanËiÊ je ok-
runio dugogodiπnje postmodernistiËke napore novom
postavom DubrovaËke trilogije u parku MuziËke πkole,
1999.; posebno je dojmljiva bila antologijska scena sa
svijeÊama koja je potresno evocirala ratni Ceremonijal
sveËanog otvorenja iz 1991. Spomenutim predstavama
otvoren je u Teatru igara put afirmaciji nove poetike am-
bijentalne reæije koja raËuna s neomeenom πirinom i
proteænoπÊu dubrovaËkog krajolika kao diferencijalnim
mjestom ekskluzivno teatarskih i teatraliziranih znakova
s onu stranu knjiæevne reËenice. Na æalost, upravo kada
je festivalska zgrada, poËetkom XXI. stoljeÊa, napokon
obnovljena, a samoj uglednoj i staroj instituciji vraÊen
njezin prestiæan naziv, jedan totalitarni zvuËnik sa Spon-
ze iz ranih pedesetih zamijenjen je tisuÊama kapitalis-
tiËkih, komercijalnih, koji su bukom na svim gradskim i
prigradskim prostorima suspendirali tek roenu novu
poetiku. Nekadaπnji grad-teatar sada je pretvoren u
grad-restoran. DubrovaËke ljetne igre postale su u vlas-
titom gradu ∑ podstanarom. Pokuπaj Bobe JelËiÊa i Na-
taπe RajkoviÊ da s postdramskim teatrom, koji se viπe
ne temelji na literarnom predloπku (Radionica za πeta-
nje, priËanje i izmiπljanje, 2003.), ponovno prodru u
Grad, ostao je, barem za sada, osamljen. Konceptualno
zanimljiva Magellijeva Griæula naπla je skloniπte u miru
parka napuπtene Stare bolnice, a moæda najbolja pred-
stava posljednjih festivalskih sezona, VojnoviÊev Ekvino-
cijo redatelja Joπka JuvanËiÊa, i doslovno se odigrava u
rezervatu (otok Lokrum). 
U kakofoniji povijesnih i teatroloπkih nesporazuma i
razmimoilaæenja oko periodizacije, vaænosti i (ne)posto-
janja estetike Teatra igara kao specifiËne poetike hrvat-
ske ambijentalne reæije, ili o razlozima stalne ili barem
uËestale silazne putanje tog teatra (H. IvankoviÊ, Tko je
zazidao dubrovaËku Taliju?, 1999.), dobro je ponuditi i
uvid o izostavljanju. Taj Êe uvid pokazati kako za pred-
met moæe postati vaænim netko koga tamo nije bilo. Ri-
jeË je o Boæidaru VioliÊu, jednome od nedvojbeno najbo-
ljih hrvatskih kazaliπnih redatelja. Posljednji put reæirao
je VioliÊ u Teatru igara joπ poËetkom sedamdesetih, a u
te godine idu i neka njegova pojavljivanja s takozvanim
gostujuÊim predstavama. U meuvremenu je ironiËnim
rukopisom ispisao svoju sintezu o uklapanju predstava
u dubrovaËke ambijente, potkrijepljenu redateljskim is-
kustvom, istodobno razvijajuÊi ∑ ne bez trunka gorËine
∑ estetiku vlastitog “neuklapanja u prostor”. 
Sjajni su svjetski redatelji gostovali na Igrama u nji-
hovoj gotovo πest desetljeÊa dugoj povijesti: Strehler i
Zeffirelli, Ronconi, Robertson ili Brook, ali nitko nikad
nije tako dobro uklopio svoju gostujuÊu predstavu u
Teatar igara kao πto je to napravio VioliÊ s Predstavom
Hamleta u selu Mrduπa Donja (1972.). Iz perspektive
zadruænog doma u selu Mandaljena, u Æupi dubrovaË-
koj, kroz neodoljivo smijeπnu, ali i gorku groteskno-tra-
giËnu redateljsku gestu, s nizom glumaca koji su te ve-
Ëeri ispisivali najljepπe stranice svojega umijeÊa (©. Gu-
berina, K. ZidariÊ, Z. LepetiÊ, Z. CrnkoviÊ, B. Boban,
Vlasta KnezoviÊ), moglo se prepoznati vjernu sliku i oti-
sak vremena zvuËnika i logora, u kojemu su Fotez, Ga-
vella, Stupica, Kombol ili SpaiÊ na nevjerojatan naËin ∑
moæda samom vremenu usprkos ∑ stvarali takvo druπ-
tveno dogaanje kazaliπta o kakvom Schechner u svojoj
Garaæi nije mogao ni sanjati (A. Sainer, 1975.), ispisu-
juÊi ga moÊnim i jedinstvenim rukopisom hrvatske am-
bijentalne reæije. 
Protivno poetici uklapanja ima dovoljno razloga za
tvrdnju kako se u sluËaju Hamleta u selu Mandaljena u
Æupi dubrovaËkoj nije radilo ni o kakvom uklapanju pred-
stave u prostor zadruænog doma, nego o istom onom
unutarnjem redateljsko-dramaturπkom nalogu koji je Fo-
teza nepogreπivo odveo na Lovrjenac, Gavellu na Gra-
dac i na taracu, Stupicu na GunduliÊevu poljanu, Para
na Bokar, a SpaiÊa u MuziËku πkolu i u Kneæev dvor. 
Ti vaæni hrvatski redatelji, posebice u prvom razdoblju,
stvarali su i oblikovali naroËitu poetiku ambijentalne
reæije u Tetaru igara, koju su izuËili reæirajuÊi ∑ s viπe ili
manje uspjeha ∑ na tijelu figure DræiÊ, odakle je njihovu
rukopisu reæije u dubrovaËkome ambijentu doπao onaj
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